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–1 Agradecemos a la señora Carmen Sánchez, directora del registro de obras de arte del Museo Reina Sofía, y al señor Jorge Ozores, secretario de la Junta de Govern
del Col.legi d'arquitectes de Catalunya, la ayuda prestada. –2 « Un incident à la SdN: 7 sept. Le Corbusier a foutu à l'eau sur le quai Wilson son confrère Vago », J. Petit,
Le Corbusier lui-même, Rousseau, Genève 1970, p. 67. "SdN" es la Sociedad de Naciones; el "quai Wilson" es el muelle sobre el lago Leman, en Ginebra. –3 «Sottisier:
repertorio de sandeces», traducen los diccionarios. No vale la pena comentar las citas a continuación. Dejamos para otra ocasión referir el episodio concreto de la in-
fluencia efectiva y directa de Picasso y el "Guernica" en Le Corbusier, rastreable en el proceso de proyecto del monumento al político y escritor comunista Paul Vaillant-
Magdalena Jaume, Fernando Marzá, Josep Quetglas1. Este
texto se inició con una sospecha –quizás sólo fuera un prejuicio
malintencionado–. Intentábamos demostrar que la serie de
obras de Le Corbusier agrupadas ahora bajo el título La chute
de Barcelone ("la caída de Barcelona") no aludían a la entrada
en esa ciudad de las tropas de Franco, el 27 de enero de 1939,
sino a algo más literal, más banal y, sobre todo, más privado,
como pudo ser el tropezón y caída al suelo de una mujer, en un
muelle del puerto de Barcelona, presenciado por Le Corbusier
en alguna de sus estancias en la misma ciudad y recordado
sobre el papel precisamente en esas obras. 
Para entendernos: los dibujos, acuarelas, óleos y litografías
de "La caída de Barcelona" representarían algo así como la
viñeta con la que Le Corbusier dejó fijado para siempre su
suponemos que involuntario empujón a Pierre Vago, lanzándo-
lo al agua del lago de Ginebra, un dia de 1927, y que también
podría haberse titulado "La chute de Genève"2. El traspiés de
Barcelona (figs. 1 y 2).
Esa hipótesis desconfiada nos servía para mirar con cuida-
do cada dibujo, hasta conseguir o tratar de conseguir verlo, y,
de paso, o quizás principalmente, nos servía también para
señalar la ligereza analítica, el automatismo pavloviano, la ruti-
na funcionarial, la displicencia académica de críticos, profe-
sores y eruditos locales que han escribido (sic) sobre la obra,
aceptando ver en ella lo que el título parece mandar y no lo que
la obra por sí misma presenta. 
La insatisfacción ante lo oído y leído nos impulsaba, en
nombre de la obra muda, a tratar de decir y escribir de otro
modo. Finalmente, como irá apareciendo a lo largo de este
texto, aquella nuestra hipótesis primera ha quedado en parte
desmentida –en la pintura no hay ningún traspiés, ni ninguna
caída, ni ningún puerto de Barcelona, ni siquiera quizás ningu-
na ciudad de Barcelona–, pero también en parte comprobada
–en los comentarios de críticos, profesores y eruditos locales
no hay sino miopía y cacareo–.
Empecemos por el cacareo.
SOTTISIER3 (ANTOLOGÍA DE LA CRÍTICA)
Davant un esfondrament moral com la caiguda de
Barcelona en mans del feixisme, estroncada la possibilitat
de seguir col.laborant amb els seus amics catalans compro-
mesos amb la República, desapareguts els governs
democràtics de l'Ajuntament i de la Generalitat que li confi-
aren els seus plans urbanístics, Barcelona esdevé el símbol
d'un país ocupat que perd les seves llibertats. La guerra
d'Espanya és a punt d'acabar i és aleshores, precisament al
1939, quan es lliura en cos i ánima a realitzar uns dibuixos i
unes pintures que gaudiran de la mateixa potència que el
Guernica de Picasso, i de la mateixa força que el cartell de
Miró en defensa de la República, obres que va conèixer a
París el 1937. (…) Les formes orgàniques, la lluita entre un
cos que cau i un altre que el sosté arriben al paroxisme, amb
una intensitat semblant a la que va descobrir en aquelles
gitanes o en aquelles nord-africanes del seu primer viatge al
sud. (…)
La sèrie "Chute de Barcelone" demostra la sensibilitat i la
capacitat d'entusiasme de Le Corbusier amb els fets
històrics. En el conjunt de la seva obra aquests quadres són
emblemàtics, molt més radicals, de protesta oberta, perquè
no són un mer exercici formalista, com podien ser les obres
del període purista, sinó que són una expressió directa i
sentida d'una indignació que, manllevant uns símbols de
Picasso i uns signes de Miró, atorga a aquesta sèrie una
força que difícilment retrobarem en les seves pintures pos-
teriors.
(Daniel Giralt-Miracle, empleado de banca4)
La Caída de Barcelona contribuye al trazado de un espacio
que revela artísticamente cuanto significó la guerra civil
española.
(Javier Solana, ministro de cultura5)
Couturier, tan oportunamente colocado abriendo el volumen de 1938 a 1946 de Œuvre complète, cuando más necesita Le Corbusier justificar distancia respecto al ré-
gimen colaboracionista de Pétain. –4 D. Giralt-Miracle, "L'esperit de les formes com a recerca plàstica", en: Le Corbusier i Barcelona, Fundació Caixa de Catalunya,
Barcelona 1988, p. 83.  –5 J. Solana, (Sin título), en: Le Corbusier. La Caída de Barcelona, Centro de Arte Reina Sofía, Ministerio de Cultura, Madrid 1988, s. p. –6 H.
Weber, (Sin título), en: Le Corbusier. La Caída de Barcelona, cit., s. p. –7 S. Marchán-Fiz, "La Caída de Barcelona", en: Le Corbusier. La Caída de Barcelona, cit., s. p. 
–8 J. J. Lahuerta, "La Spagna di Le Corbusier", en: Le Corbusier, "Espagne" Carnets, Electa FLC, Milano-Paris 2001, pp. 83, 88-90. 
1 "Un incident à la SdN", que bien.podría titularse "1927. La
caída de Ginebra".
2 "1939. Chute de Barcelone", 2.11.1960, que bien podría tiru-
larse "Tropezón de Barcelona". Hemos invertido la imagen ho-
rizontalmente.
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La estremecedora imagen de la Barcelona bombardeada
conmovió en lo más íntimo al artista. Le Corbusier creó esta
obra impresionado por la pérdida de uno de sus amigos,
víctima del bombardeo. En cada pincelada se esconden sus
sentimientos de rabia y tristeza. En esa época, todavía no
eran bien conocidos el significado y la trascendencia que la
obra de Le Corbusier encerraba.
(Heidi Weber, marchante6)
(La Caída de Barcelona) se inscribe en la serie iconográfica
que inspirara a artistas españoles y extranjeros nuestra
desventurada contienda, enlazando así y estimulada a no
dudarlo por el gran emblema picassiano o el cartel de Miró
Adiós a España (1937). (…) En La Caída de Barcelona (…)
Le Corbusier testimonia a su manera pictórica el desgarro
que lacera lo más profundo de su ser. (…)Tampoco puede
pasar inadvertida la enfatización plástica del antebrazo y del
puño cerrado que definía la imagen de Miró. (…) No es
casual a este respecto que en La Caída de Barcelona el
desnudo femenino sea una de las dos figuras alegóricas de
la composición. (…) En este sentido, mientras el desnudo
femenino un tanto ciclópeo, que se sitúa a la izquierda,
parece personificar a la misma ciudad en su caída, a la figu-
ra de la derecha, que yace de espaldas, le queda todavía
ánimo y fuerzas para alzar enfáticamente el puño, acción
que tanto simboliza el grito testimonial de protesta o de aux-
ilio cuanto la resistencia de sus habitantes a doblegarse
ante el poder victorioso y ominoso.
(Simón Marchán-Fiz, catedrático7)
La diputada de Minoria Catalana Maria Eugènia Cueva pidió
ayer por la tarde a Jorge Semprún, ministro de cultura, que
el cuadro "La caída de Barcelona", pintado por Le
Corbusier, sea instalado permanentemente en Barcelona,
tras ser cedido por sus herederos al estado español. La
diputada de Minoria Catalana recordó que Le Corbusier se
inspiró para realizar su obra en el momento en que la ciudad
catalana caía en manos de las tropas franquistas.
(La Vanguardia, 17.11.1988)
A la derecha otra mujer –quizás la misma– se descompone
cabeza abajo, cae a trozos, como una ruina o, mejor dicho,
como una escultura rota. Violencia, pues, sobre la primera
mujer, encerrada en la invisible prisión de su propio cuerpo,
y violencia explícita sobre la segunda, desmembrada, trans-
formada en la imagen misma de la destrucción.
(…) la impresión de caída de los cuerpos, incrementada por
las líneas fragmentadas de la trama geométrica que las
atraviesa, es mucho más fuerte, y la mujer colocada a la
izquierda, coloreada de rojo en uno de los dibujos, parece
incluso apartarse para no quedar aplastada por la caída de
la otra, azul, cuyos trozos rotos ocupan más de la mitad de
la tela. (…) A un lado, con la cabeza arriba, el orden consti-
tuido; al otro lado, con la cabeza abajo, el caos: como en
cualquier pintura de este género, sin embargo, el obser-
vador –o voyeur– sabe que, si "las dos amigas" todavía no
se han amado, antes o después se lo harán.
(Juan José Lahuerta, canario flauta8)
Salvattore (sic) Dalí, ora pro nobis. Sigmund Freud, ora pro
nobis. Willhem Reich, ora pro nobis. Doctor López-Ibor, ora pro
nobis. Doctora Ochoa, ora pro nobis. Carmen Vijande, ora pro
nobis. Charlie Rivel, ora pro nobis.
«EL DESGARRO QUE LACERA LO MÁS PROFUNDO DE SU
SER»
En los años 40, con Francia ocupada por el ejército alemán, con
el taller de la rue de Sèvres cerrado y el equipo disperso, la
obligada inactividad constructiva de Le Corbusier puede haber-
le inducido a una intensificación de su interés por la plástica y
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–9 Remitimos al capítulo "1941-42: Vichy", en: S. Richards, Le Corbusier and the Concept of Self, Yale Univ. Press, New Haven and London 2003. –10 Le Corbusier, Le
destin de Paris, Sorlot, Paris-Clermont 1941, p. 60. Sólo la falta de papel impide la publicación también de Manière de penser l’urbanisme, ya escrita en 1943 (Vid.
Renaissances n 11, Juin 1945, p. 30). –11 Le Corbusier, Le destin de Paris, cit., p. 9. –12 Para ser precisos desde 1946, cuando la serie de dibujos "Garder ton aile dans
ma main" introduce el unicornio alado, de sexo femenino, en la obra de Le Corbusier. –13 S. von Moos, "Le Corbusier As Painter", Oppositions 19-20, Winter-Spring
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la escritura. En 1939, por ejemplo, pinta un mínimo de 17 óleos.
No es el momento de describir con detalle la situación política,
profesional y personal de Le Corbusier en estos años9, pero
vale la pena recordar que es durante la ocupación que inicia su
obra escultórica y que escribe y publica con mayor asiduidad.
En 1941 aparecen Le destin de Paris y Sur les 4 routes; en
1942, Les constructions "Murondins" y La maison des hommes,
con texto de François de Pierrefeu; en 1943, La charte
d'Athènes y Entretien avec les étudiants des Écoles d'architec -
ture; y, ya en 1945, Les Trois établissements humains.
Le destin de Paris fue publicada por Les Editions Fernand
Sorlot, la misma editorial que, como se puede leer en la con-
tracubierta del libro de Le Corbusier, publica varios títulos del
mariscal Pétain, otro de un ministro del Reich, otro del fascista
español Eduardo Aunós (L’Espagne contemporaine)... El texto
de Le Corbusier acaba así:
Le problème du logis n'est pas un problème secondaire. Il
est à la clef même de la renaissance de la famille et de la
renaissance de l'esprit, à la clef de la renaissance de la
nation.
En octobre 1940 une décision de principe peut conduire la
société moderne, dans la réalisation de ses éléments tech-
niques, là même où l'Authorité a, magistralement, décidé de
conduire le pays.
Ozon, le 21 octobre 1940,
LE CORBUSIER10
Esa magistral "Authorité", capaz de operar el renacimiento de
la familia, del espíritu y de la nación, no es la misma vaga
instancia a la que se apelaba en La ville radieuse. Ahora, en
1940, tiene nombre y apellidos: es el mariscal Pétain y el
Estado corporativo fascista, y son los amigos de Pétain
quienes habían entrado en Barcelona, pocos meses antes. Le
Corbusier, en esos años, colabora con textos y dibujos en Les
Cahiers français, la revista que, desde 1942 a 1944, tiene como
objetivo « Préparer et accomplir dans les consciences la
Révolution Nationale définie par el maréchal Pétain ».
Sur les 4 routes se publica en 1941, pero fue escrito en
otoño de 1939. En Le destin de Paris Le Corbusier lo recuerda:
J'ai préparé avant cette année fatidique, un livre qui s'ap-
pelle Sur les quatre routes ; je l'ai rédigé en automne 1939
pendant les trois premiers mois de la guerre ; ce livre impli-
quait la victoire et il exposait le programme d'une part capi-
tale de nos nécessaires proches grandes entreprises. Il va
paraître, sans un mot changé, après la défaite, car la défaite,
dans la ligne de l'évènement, n'est rien de plus qu'un mal-
heur à la place d'une chance.11
De modo que la derrota y ocupación militar de su propio país no
han implicado para Le Corbusier el abandono de ninguna
opción teórica ni arquitectónica, no ha sido necesario ni el más
mínimo cambio, no ha sentido la necesidad de modificar ni una
palabra, ante esa simple "mala suerte" que ha sido la derrota. 
¿A partir de qué documentos puede suponerse que el des-
file de entrada de las tropas fascistas en la marginal, apartada
y culturalmente colonial ciudad de Barcelona –un hecho sin
trascendencia política ni militar, sin relevancia en el curso de la
1980, p. 104. –14 Lluís Permanyer, "Antonio Bonet. Le Corbusier y su relación con la Ciudad Condal" (entrevista), La Vanguardia, 6 de noviembre de 1988. –15 Le
Corbusier dio “Barcelone I” como regalo de bodas a Pierre Baudouin, el tejedor de sus tapices y también pintor. Las fotografías muestran la pintura en mal estado, con
algún corte y deformación, producto probablemente por haber estado durante algún tiempo la tela mal apoyada contra algún trasto. Más adelante justificaremos la duda
sobre la fecha “1939”, escrita en la tela.
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3 Barcelona bajo uno de los bombardeos de la aviación italiana. Fotografía toma-
da el 17 de marzo de 1938, a las 14.15 horas, desde el Savoia SM-79 comanda-
do por el sargento Trati. El día antes, Benito Mussolini había ordenado «Iniciar
desde esta noche acción violenta sobre Barcelona con un martilleo espaciado en
el tiempo». 
4 "L'horreur surgit", 1940: detalle.
5 Barcelona, 27 de enero de 1939: el ejército de Franco llega a la plaza de
Cataluña, recibido por la entusiasta población fascista y católica.
guerra de España, ya perdida– pudiera producir un impacto
doloroso o simplemente afectivo en Le Corbusier? Los óleos
ahora conocidos como "Barcelone I" y "Barcelone II" prueban,
al contrario, que se está dedicando imperturbablemente a
aquella misma pintura de género, mujeres junto al mar, que ha
estado practicando plácida e intensamente durante todos los
años 30, antes de pasar, en la década de los 50, a la serie de
los "Taureaux", a las mujeres celestes con cuernos lunares12.
Para quien sepa leer entre líneas, es reveladora la astucia
de Stanislaus von Moos, que escribe: ‘Le Corbusier had been
shocked by the Nazi raids during the Spanish Civil War and
publicly supported the Republic’, pero se protege inmediata-
mente tras una nota especial a pie de página, atribuyendo a
otros la responsabilidad de tal afirmación: ‘According to Mary
McLeod, who has studied the corresponding documents at the
Fondation Le Corbusier, Paris’13.
Antonio Bonet, arquitecto barcelonés exiliado tras la victoria
fascista, y que trató a Le Corbusier desde 1933 hasta 1949,
especialmente durante los años de la guerra, es resolutivo: 
–¿Le comentó (Le Corbusier) alguna vez algo sobre la
Guerra Civil? 
–Nunca 14
Nunca: nada permite rastrear indicios de un «desgarro que
haya lacerado lo más profundo de su ser», sentimiento que
además habría de ser súbitamente substituido a las pocas se-
manas por la templanza con la que considera el descalabro y la
ocupación militar de su propio país (una mala suerte, en lugar
de una buena suerte). Incluso nada permite suponer que Le
Corbusier se haya enterado del hecho concreto de la caída de
esa pequeña ciudad que, a diferencia de los tres largos años
del Madrid del "No pasarán", no se defendió del asedio.
Quien quiera obtener el modelo de lo que pudo ser para Le
Corbusier la imagen del desastre, del terror, del desconsuelo y
la pesadilla, debe olvidarse de escenas de bañistas en vaca-
ciones, y fijarse en una obra excepcional, por su argumento y
por su imagen, "L'horreur surgit", de 1940 (fig. 4), una gran tela
de 130 x 97 cm, donde colores agrios y despedazados dejan
aparecer una escena con dos personajes, de sexo no referido,
uno de ellos rendido, con su cabeza sobre las rodillas del otro,
como abrazando sus piernas. La pavorosa figura que emerge,
desde el fondo entreabierto de una puerta oscura, y cuyas
manos pululan por la tela como arañas blandas, alza un rostro
metálico, con los ojos desencajados, poligonales, venosos, la
boca apretada, el cabello viscoso.
"BARCELONE I", 1938
"Barcelone I" está constituido por tres documentos. Un dibujo a
tinta sobre papel, de 20,7 x 30,5 cm (FLC 2894), propiedad del
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (MRS), en Madrid
(fig. 6); un dibujo a mina de plomo y tinta sobre papel, de 21 x
27 cm (FLC 3552), propiedad del MRS (fig. 7); y un óleo sobre
tela, de 27 x 46 cm (FLC 380), firmado y fechado «Le Corbusier
39», propiedad de Mme Pierre Baudouin y conocido como
5
155
12
–16 Sara Bowness, "Lors de la défaite française…", en: Le Corbusier, ASB Gallery, Montreux 1988, p. 34. La cita de Pierre Guéguen está tomada del catálogo Le
Corbusier, Peintures, Balaÿ & Gallérie Carré, Paris 1935, y se refiere a una serie de pinturas de 1938, la misma fecha que “Barcelone I”, también con mujeres junto al
mar, como "Baigneuses et rochers" y "Plougrescant 1938".–17 Se trata de FLC 1932, un dibujo a lápiz sobre página de carnet encuadernado en espiral, 10,2 x 18 cm,
sin fecha, aunque fechado en el cd Le Corbusier. Architecte Artiste (FLC, Infinitum, London Paris 1997) en 1908: una datación difícil de atender, puesto que en 1908 Le
Corbusier todavía no ha conocido la costa atlántica. Además, los dibujos de Le Corbusier de ese tiempo acostumbran a ser a pluma, y éste es a lápiz, mientras que el
tamaño de la hoja del bloc, la técnica de dibujo y la mirada se adaptan mejor a carnets posteriores, como el propio C10. Es útil sospechar de la datación de cualquier
obra plástica de Le Corbusier, no sólo cuando las fechas se deben a otros, sino incluso las atribuidas por el propio autor, cuya memoria no siempre es fiable: puede
7
"Barcelone I" (fig. 8)15.
Por las correcciones de FLC 2894, asumidas en FLC 3552,
y por la proximidad entre FLC 3552 y el óleo, podemos supo-
ner que el orden aquí expuesto fue también el de realización.
En los tres, la escena representa a dos mujeres desnudas
junto al mar, sobre un embarcadero de madera, en un golfo. 
Sabemos que es un golfo o un lago, porque el margen su-
perior está ocupado por la imagen de una franja de mar, sobre
(tras) la que ondula la silueta montañosa de otra costa.
Sabemos que las dos mujeres están sobre un embar-
cadero, y que además ese embarcadero es de madera, por los
tablones que figuran en el margen inferior izquierdo de FLC
2894, repetidos simplificados en el mismo lugar de FLC 3552,
y de los que en el óleo sólo se manifiesta el poste vertical que
exhibe las vetas de su madera, hincado en el fondo del mar,
parte de la estructura que sostiene al embarcadero, donde la
mujer de la izquierda apoya la mano. Ese poste sería quizás la
única constante en todas las series posteriores, hasta 1962.
Si ése es el escenario, no puede corresponder a ningún
episodio vivido en Barcelona, donde la costa es toda ella a mar
abierto, y no ofrece tal imagen. Embarcadero y fondo con-
vienen mejor a Formentor, en la isla de Mallorca, donde el mar
queda cerrado a la vista por las penínsulas montañosas que
separan tanto las bahías de Pollença y Alcúdia como las costas
de Formentor y el Port de Pollença, y que Le Corbusier ha
conocido y dibujado en sus vacaciones de Pascua de 1932: el
carnet C 1 0, « Pâques 1932 Barcelone Majorque 1933
Stockholm 1933 Alger », recoge sus repetidos apuntes del lugar
(figs. 9 y 10).
Otros posibles emplazamientos, sólo para recordar que
costa y bañistas son escenario y personajes habituales en Le
Corbusier, especialmente en los años 30, son las dunas de
Arcachon, su habitual lugar de vacaciones veraniegas desde
mitad de los años 20, y el relieve fractal de la Bretaña.
Particularmente Ploumanach y Plougrescant: 
Le poète et critique d'art Pierre Guéguen, qui leur (a Le
Corbusier y Albert Savina) avait fait découvrir la Bretagne en
1935, décrit de façon très suggestive les « chateaux de chair
» des femmes de Le Corbusier, par analogie avec ces mo-
numents de la nature. « Les nus rappellent l'anatomie
cyclopéenne de Ploumanach – région où la nature a crée un
incroyable harem, sorte de monstruosité architecturale à
l'échelle de mammouths... »16
Un lejano dibujo, erróneamente fechado en 1908 (fig.11), iden-
tifica con sorprendente coincidencia el embarcadero de
"Barcelone I", o uno semejante, y no hay más remedio que
aceptar que se trata de un recuerdo atlántico: el embarcadero
está en seco, el mar se ha retirado, y el régimen de mareas que
haría posible la llegada del agua hasta el nivel adecuado para
el uso del embarcadero no es posible en el Mediterráneo17.
Así que tenemos a dos mujeres desnudas sobre un muelle de
tablas de madera, en un golfo o ensenada probablemente de la
costa bretona. Se trata de una "composición", no de un apunte
6
8
comprobarse con los dibujos o acuarelas del Viaje de Oriente, por tanto de 1911 o posteriores, fechados "1910" por "L-C", es decir por el Le Corbusier maduro. En la
FLC, el dibujo del embarcadero es catalogado como "Lumière grecque dans le bassin d'Arcachon près d'Arès"; pero Le Corbusier no empieza a ir a Arcachon sino tras
haber conocido a Henry Frugès, es decir desde 1924. –18 La reproducción de "Barcelone I" que publica Jean Petit en Le Corbusier lui-même, o sea tras la muerte de
Le Corbusier, muestra el cuadro sin firma ni fecha (figs. 13 y 14). O bien Le Corbusier sólo firmó la tela al ofrecerla como regalo a Beaudouin, y Petit contaba con una
fotografía anterior, sin firma, o bien alguien ha firmado y datado la tela después de la publicación del libro de Jean Petit, es decir tras la muerte de Le Corbusier. Ignoramos
la fecha de la boda de Pierre Baudouin. –19 El dibujo del MRS muestra un primer trazado, más estático, en el que el poste emerge desde debajo del pie izquierdo, pro-
longando sin discontinuidades el eje vertical.
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del natural, puesto que quien dibuja debería estar levitando
sobre el agua a diversas alturas, para obtener los puntos de
vista superpuestos de la escena. Las dos mujeres descansan
en posiciones estables, relajadas y apacibles, propias de la
estancia junto al mar. La mujer de la izquierda está sentada, con
una pierna colgando sobre el agua y la otra doblada, y apoya
una mano sobre el poste, bajo su muslo, y la otra sobre la rodi-
lla. La mujer de la derecha está acostada boca arriba, con las
piernas dobladas, una sobre otra, con una rodilla contra el
pecho, tomando con la mano izquierda el empeine izquierdo y
dejando la mano derecha sobre la rodilla derecha. Su pie dere-
cho está apoyado probablemente sobre otro de los postes ver-
ticales que sostienen el embarcadero (fig. 12).
Las dos mujeres se miran mutuamente, en lo que parece
una tranquila conversación entre la de la derecha, que habla
–tiene la boca entreabierta–, y la de la izquierda, que la
escucha, inclinando y acercando el oído –en los borradores,
giraba la cara hacia su compañera–.
Las dos figuras ocupan cada una una mitad de la composi-
ción, y la firma de Le Corbusier, en la base y eje de simetría de
la tela, fuerza la contraposición entre ambas mitades –aunque
no sepamos en qué momento firmó y fechó Le Corbusier, si es
que fue él, la tela18–.
Cada mujer está construida con un principio plástico distin-
to. La imagen de la mujer de la izquierda está formada desde la
línea, que se deslía sobre el fondo transparente de un único
color desteñido: el azul. Se advierte mejor si comparamos, en
los distintos estados de la obra, cómo Le Corbusier ha buscado
y afirmado progresivamente la continuidad suave de las líneas.
Una línea vertical asciende desde el fondo del mar, por el poste
de madera, salta –en un « habile désaxement »19– hasta la pier-
na izquierda, comparte contorno con el muslo derecho,
prosigue por el esternón y la bolsa de un pecho, por la boca, la
nariz, y cierra su fuerza con el gesto horizontal de una ceja. Los
6 Primer esquema para "Barcelone I", 1938, FLC 2894: dos bañistas desnudas
descansando sobre un muelle de madera, en Formentor o Bretaña. 
7 Segundo esquema para "Barcelone I", 1938, FLC 3552. 
8 "Barcelone I", 1938, FLC 380.
9 y 10 "Formentor": dibujos a lápiz en el Carnet C10, « Pâques 1932 Barcelone
Majorque ».
11 El muelle de madera en la costa atlántica francesa, probablemente Arcachon,
que Le Corbusier ha usado para situar las mujeres de “Barcelona 1”, FLC 1932.
12 La cómoda postura de la mujer de la derecha de “Barcelona I”, sin rastros de
peligro para su integridad física.
13 y 14 "Barcelone I" sin firma ni fecha, en J. Petit, Le Corbusier lui-même, 1970,
y firmado y fechado por alguien, en la actualidad.
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–20 Se trata de un dibujo sin fecha, posterior a 1929. "Les deux femmes", de 1938, o "Les deux sœurs", de 1947, serán sus versiones últimas. Para una descripción de
las relaciones entre Le Corbusier y lo femenenino, vid. Flora Samuel, Le Corbusier Architect and Feminist, Wiley, Chichester 2004. –21 Schefer reconoce en el uso del
color rojo el valor más alto de la arbitrariedad en pintura, puesto que en la naturaleza no existen cosas rojas (sólo partes de cosas): « Vasari s'étonnait de l'extravagante
fantaisie d'Uccello mettant dans ses compositions des cheveaux rouges. Qu'est-ce donc qui est rouge ? Ce qui est peint en rouge  » (J.-L. Schefer, Question de style,
L'Harmattan, Paris 1995, p. 36, pero el color rojo está en la base de todo el texto, como explica Schefer en su introducción). Le Corbusier pudo conocer el uso "arbi-
trario", es decir pictórico, de la asociación de rojo y el azul en las pinturas del Greco, uno de los motivos del Viaje de Oriente. –22 De ambos modos está referida en J.
Petit, Le Corbusier lui-même, cit. No es raro que Le Corbusier feche en el título sus obras, sobre todo si en el título hay un nombre de lugar. Por ejemplo: "Swantisla
1930", "Léa 31", "Pêcheuse d'Arcachon 1932", "La Pêcheuse d'Arcachon 35", "Vézelay 1935-36", "Composition au fare 1929-37", "Plougrescant 38", "Barcelone Février
segmentos cortos del sobaco derecho y el brazo izquierdo
acompañan a igual distancia esa línea, y así la refuerzan.
Ese trazado axial es simultáneo a otro despliegue envol-
vente, también lineal. La línea que nace del pie izquierdo gira
por la rodilla derecha, baja por la parte exterior del muslo de la
misma pierna, pasa al brazo izquierdo, asciende desde el codo,
llega al hombro, y envuelve así la figura entera de la mujer,
entregándose sin alterar su ondulación a la silueta del relieve
del paisaje lejano. Como habitualmente en Le Corbusier, es
posible practicar un cambio de escala en dos direcciones. Los
hombros de la mujer y el relieve del horizonte forman una
misma línea: según la dirección de nuestra mirada, los hombros
se convierten en colinas o las colinas se convierten en hom-
bros. Tanto es posible la mirada sensual hacia el paisaje,
percibido como un cuerpo, como la edificación sobre el cuerpo
humano, percibido como "castillo de carne". El relieve mon-
tañoso de Pollença o de Bretaña adquiere la suavidad de las
curvas de piel y carne de unos hombros; la cabeza de una
mujer es un edificio, construido sobre las colinas de sus hom-
bros. Hay que estar muy distraido para no ver ya Ronchamp en
los pechos de la mujer o en las pequeñas aberturas de labios,
nariz y ojos, cubiertas por el envoltorio compacto del cabello.
Si la figura de la mujer de la izquierda está compuesta
desde la línea, la figura de la mujer de la derecha es, al con-
trario, un archipiélago de bultos torneados, sin conexión de uno
a otro, como volúmenes puros, desconectados entre sí. Sus
tres colores –blanco, rojo, pardo– indican profundidades espa-
ciales discontínuas, sin "matrimonio de contornos". Es significa-
tivo el cuidado con el que Le Corbusier ha eliminado, tras el
primer borrador FLC 2894, la cabellera suelta en la esquina
inferior derecha, convirtiéndola, desde FLC 3552, en un paque-
te compacto, para evitar que la mujer de la derecha comparta
trazos lineales con la mujer de la izquierda.
15
15 "Deux femmes en buste dos à dos (une bleue, une rouge)": la mujer de la
izquierda, con piel roja y cabello azul; la de la derecha, con piel azul y cabello rojo.
16 "Cafétières", 1930: dos cafeteras, una azul, otra roja; una delineada en silue-
ta, otra compuesta aglomerando volúmenes.
17 Primer esquema para un óleo no realizado, 1938, FLC 1440. 
18 Segundo esquema para un óleo no realizado, 1938, FLC 3925.
19 Tercer esquema para un óleo no realizado, firmado y fechado "Le Corbusier
1938", FLC 2988.
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El rostro de la mujer de la derecha conoce la misma desar-
ticulación que el conjunto de su cuerpo: boca, nariz y ojo están
recortados como en una máscara de madera, oceánica o
africana. Es posible sumar a eso la connotación de su color
atezado, morado y rojo oscuro, en oposición a la transparente
mancha azul del cuerpo de su compañera, para que alguien
quiera suponer que ambas mujeres son de raza diversa: una
de piel blanca, casi azul por lo traslúcido de las venas, y la otra
de piel morena. Pero es una deducción intrascendente. Esa
pareja ha sido repetida por Le Corbusier en numerosas oca-
siones, desde su juventud. A veces le ha dado nombre, y vale
para comprender que quienes quieran colocar aquí un discur-
so políticamente rentable en las academias anglosajonas sobre
la mirada sexista y racista del pintor occidental tendrán que
buscar mejor ocasión: "Deux femmes en buste dos à dos (une
bleue, une rouge)"20 (fig. 15). Una mujer roja y otra azul, que
intercambian además el color de su cabello, completando una
de esas antisimetrías tan propias del mundo plástico de Le
Corbusier, hasta el punto de poder ver la escena como una -
unica mujer apoyada contra un espejo, en el que aparece su
reflejo oscurecido. No tenemos porqué suponer que se trate de
un recuerdo personal ni de una proyección libidinosa: puede
ser, más probablemente, una construcción pictórica, un apoyo
de oficio, un modo de explotar el contraste entre dos gamas
extremas de colores opuestos; el azul, el color más inmaterial,
espacial y profundo, y el rojo, el color más tangible, concreto y
próximo21. Por ejemplo, un óleo de 1930 muestra el abrazo de
otra pareja, también dos figuras rollizas, en pie, de idéntico
tamaño, con una gran mano abierta en el eje de la composi-
ción, que también se reparten las dos mitades de la tela; dos
figuras bamboleantes, sin ropas, también una hecha desde la
caligrafía de su silueta sin espesor, mientras que la otra está
torneada en sus masas, también una azul y otra roja, más
39", "Femme et coquillage, Mai 40", "Vézelay 39-43", "Açores 45"… En cada caso, la fecha señala el o los momentos en que es pintado el cuadro, no algún aconte-
cimiento ligado al lugar. –23 Antes de la caída de la ciudad en enero de 1939, por tanto. –24 "Ayudad a España" y no, como increiblemente traduce Marchán-Fiz, "Adiós,
España". El encargo a Miró fue en un principio para un sello de franqueo voluntario « pour aider un peu cette pauvre et malheureuse Espagne », aunque sólo llegó a
utilizarse como pochoir encartado en Cahiers d'Art, 4-5, 1937. Se conocen dos versiones del sello, puesto que a la de Cahiers d'Art hay que añadir la que cierra, en
blanco y negro, la última página del último número, el 25, de AC. Documents d'activitat contemporània, monográfico "Els problemes de la Revolució", de junio de 1937.
Sobre la ocasión del encargo, vid: J. Miró, Écrits et entretiens, Lelong, Paris 1995, pp. 158, 159, 168 y 311. –25 Ha sido Bàrbara Chamorro, estudiante de arquitectura,
quien ha advertido este precedente. La posición del pulgar en Le Corbusier impide, por otra parte, que pueda llamarse "puño cerrado" a ese motivo, por el contrario
innegable en Miró. –26 En "Barcelone I" queda la presencia de esa retícula, en el margen derecho de la franja de mar.
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ción": la mujer de la izquierda es vista como en alzado, es decir
ella y quien la dibuja están a una misma altura, mientras que la
mujer de la derecha es vista casi en planta, es decir está
acostada mientras que quien la dibuja está en pie. La mujer de
la derecha invierte su posición: ha dejado de hablar, tiene la
boca cerrada, ya no mira a su compañera sino que descansa,
apoyando la cabeza sobre la pierna y el pie de la otra, dándole
la espalda, y ha vuelto la cara hacia el paisaje. Por su cambio
de posición, debe modificar también la colocación de los bra-
zos: el brazo derecho queda en el suelo, mientras que el brazo
izquierdo, liberado de sostener un tobillo, queda medio levanta-
do, apoyándose en el codo, dejando la mano entreabierta, con
los dedos colgando, en la parte superior de la tela. 
Es necesario referirse inmediatamente a esa mano. Su posi-
ción junto a la cabeza de la mujer de la izquierda es común a
muchas pinturas de Le Corbusier: en sus telas puede verse la
gradual transformación que hace pasar desde manos, orejas,
caracolas y tocados colocados junto a la cabeza de una mujer,
oscura. Van muy calientes. Son dos cafeteras (fig. 16).
"BARCELONE 1,5": UNA VARIANTE INACABADA, TAMBIÉN
DE 1938
Los materiales que llevarán hasta "Barcelone II", también titula-
do por Le Corbusier "Barcelone Février 39"22, pueden agru-
parse en dos series distintas.
La primera estaría formada por tres piezas: un dibujo a lápiz
sobre papel, de 21 x 31 cm, propiedad del MRS, FLC 1440 (fig.
17); un dibujo a tinta sobre papel, de 22,3 x 27 cm, propiedad
del MRS, FLC 3925 (fig. 18); y un dibujo a lápiz, gouache y pas-
tel sobre papel , de 32 x 48 cm, firmado y fechado "Le Corbusier
38", FLC 2988 (fig. 19)23. La segunda serie la constituyen otros
materiales, que ya especificaremos, y el óleo final conocido
como "Barcelone II".
A la vista de ambas series, tan verosímil es suponer que jun-
tas formen una única secuencia, como que hayan sido opciones
alternativas, destinada cada una a acabar en un óleo distinto,
pero de los que sólo "Barcelone II" llegó a concluirse. Podemos
aceptar que la primera serie, cuyo último componente (FLC
2988) está fechado en 1938, es anterior a la segunda serie,
concluida en el óleo de febrero de 1939. Por tanto, también
"Barcelone I", que presenta tanteos y opciones formales previas
a la primera serie, debe de quedar fechada en 1938 como fecha
más tardía, y no en 1939, pese a que así aparezca escrito sobre
la tela.
Las dos series comparten algunas opciones formales y se
distinguen en otras. 
Empecemos por la primera serie. Las mujeres han inter-
cambiado su color: ahora el rojo es para la mujer de la izquier-
da y el azul para la de la derecha. Sigue siendo una "composi-
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en los años 30, hasta llegar, en los años 50, a los cuernos de
las mujeres lunares, en la serie "Taureaux". La centralidad de
esa mano, por su tamaño, por su posición, por su aislamiento,
remite a pinturas como "La main et le silex", de 1930, o "La main
rouge", de 1932. Hay más. Como hemos podido leer en la
antología de sandeces, se ha querido ver en esa mano una tra-
ducción directa del efecto que produjo en Le Corbusier el puño
cerrado del miliciano en el sello de Joan Miró, "Aidez
l'Espagne"24 (figs. 20 y 21). Si tal filiación fuera cierta, la refe-
rencia política en estas obras de Le Corbusier sería innegable,
y toda nuestra argumentación se vería más que comprometida.
Pero esta vinculación no es verosimil, puesto que en 1935, dos
años antes de que Miró pintase su puño, ya aparecía exacta-
mente la misma mano en una pintura de Le Corbusier, "La
charette à bois et les baigneuses" (figs. 22 y 24): también con
una pareja de bañistas abrazadas, también con esa mano colo-
cada junto a una de las cabezas25. –«Adiós, Miró».
La ondulación del paisaje se suaviza, mantendiéndose sólo
como una delgada línea de costa que cierra la vista del mar
abierto. La lengua de mar queda señalada, en los dos dibujos a
tinta, con una trama de líneas a 60 grados, análoga en trazado
y posición, en otras composiciones de Le Corbusier, a la figura
de una red de pesca puesta a secar26. En el último dibujo, a
color (fig. 19), esa trama desaparece, convertida ya en el color
azul del mar. El embarcadero, al contrario que el paisaje, se
endurece y consolida: ya no está hecho de tablas de madera
sino que es un muelle de obra, sólido, en piedra y hormigón,
puesto que tiene un noray en la esquina superior derecha, junto
al que aparece el bucle de un grueso cabo de amarre.
La más sorprendente modificación respecto a "Barcelone I"
está en la mujer de la izquierda. No sólo cambia de color, sino
que su cabeza se ha empequeñecido hasta quedar fuera de
toda verosimilitud anatómica. El ovillo lineal del cuerpo se
reduce a una única línea envolvente, que lo circunscribe y, casi
se diría, embotella –acentuándose este encapsulamiento por la
inclinación del cuerpo, que escora y pierde la verticalidad–.
Parece como si Le Corbusier estuviera tanteando substituir la
oposición entre líneas y volúmenes de "Barcelone I", por la
20 21 22 23 24
–27 También se ha publicado como "Deux pêcheuses au filet de pêche".–28 Debemos esa perspicaz identificación de la barca como origen del cuerpo de la mujer al
compacto grupo de estudiantes de arquitectura formado por Ivet Companó, Mercè Manonelles, Celia Marín, Mariana Palumbo, Elisa Pelegrí, Núria Vilarrublo y Margarita
Zoido. 
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oposición entre volumen unitario, definido desde la silueta, en
la mujer de la izquierda, y volúmenes recortados, en la mujer de
la derecha. Identificar el origen de esta transformación permitirá
comprender y acentuar la memoria náutica de la escena.
Repasemos algunos casos.
En "Femme au bateau" (fig. 25), de 1932, vemos una mujer
acostada en la arena, a la sombra del casco de una barca,
sobre la que está puesta a secar una red de pesca, colgada de
la vela recogida. El cartón para el tapiz "Marie Cuttoli" (fig. 26),
de 1936, muestra casi la misma escena girada noventa grados,
con la barca vista de popa y, en primer término, el cabo revuel-
to que amarra la barca, entre la barca y la mujer. En "Femme
assise, cordage et bateau" (fig. 27), de 1932, reencontramos
barca, mujer y cabo, desplegados uno junto a otro y vistos
ahora de proa. No es necesario insistir en que el cabo adujado
está compuesto con la misma linealidad exclusiva que la mujer
de la izquierda en la serie "Barcelone I", y que por tanto ambos,
mujer y barca, son intercambiables en el papel plástico que re-
presentan. En "Les deux baigneuses au filet de pêche"27 (fig.
28), ya de 1936, no es la mujer quien se ha transformado en la
barca, sino la barca quien se ha transformado en la mujer, cuyo
cuerpo ocupa en la tela el área de la barca y cuya cabeza es el
tablón que formaba la proa de la barca, visto de canto: de ahí
su extrema delgadez28. "Femme, bateau et cordage" (fig. 29),
de 1932, parece el antecedente directo de los dibujos alrededor
de la serie “barcelonesa” de 1938 que comentamos. Barca y
mujer se reparten los colores azul y rojo; el cabo muestra los
zigzagueos que se superpondrán a los cuerpos de las dos
mujeres, cuando la metamorfosis se haya cumplido.
Esa referencia permite entender tanto la modificación de la
cabeza de la mujer de la derecha en los tres dibujos, achicada
hasta quedar reducida al grueso del canto de un tablón, y el ba-
lanceo escorado de su cuerpo, como, quizás también, las
extrañas líneas quebradas que cruzan sobre ambas mujeres,
memoria del amarre.
"BARCELONE II", 1939, TAMBIÉN TITULADO "BARCELONE
FÉVRIER 39"
La segunda serie la constituyen un dibujo a lápiz, tinta y
acuarela sobre papel, de 25 x 35 cm (fig. 30); una acuarela
sobre papel, de 50 x 65 cm (fig. 31); un esgrafriado de betún de
Judea, de 11 x 13,5 cm (fig. 32); y el óleo sobre tela, de 81 x
100 cm, titulado y fechado al dorso "Barcelone II, 1939", FLC
241 (fig. 33); todos ellos actualmente propiedad del MRS.
Debemos justificar esta agrupación, puesto que el primero
de los dibujos está firmado "Le Corbusier" y datado al dorso
"1960-1961", una fecha extraña para una acuarela, habitual-
mente de rápida ejecución, pero algunos detalles permiten
dudar de esa fecha, para colocarlo antes de "Barcelone II" (Le
Corbusier solía datar sus obras a años de distancia, y los
errores son habituales, cuando no son incluso manos ajenas
quienes atribuyen fechas).
Si observamos los pliegues de la mano en el centro de la
tela, vemos que, a partir del óleo "Barcelone II", todos los dibu-
jos y litografías posteriores mostrarán, como ahí, tres pliegues
en la palma de la mano, los mismos siempre (fig. 37). En cam-
bio el dibujo, la acuarela y el esgrafiado muestran un solo
pliegue (figs. 34-36); esos tres dibujos, además, coinciden en
no mostrar un elemento también presente en todas las ver-
siones posteriores, desde "Barcelone II", como es la línea con-
tinua que envuelve el tronco de la mujer de la izquierda, pasan-
do por sus hombros y brazos, y unificando en un solo trazo la
pierna derecha y la mano izquierda. Podemos proponer, así,
que éstos fueron los tanteos que condujeron a "Barcelone II", y
que deben de ser fechados antes o hasta febrero de 1939.
Le Corbusier abandona el modelo de la barca escorada
para la mujer de la izquierda y regresa a  la figura más estable
de "Barcelone I"; borra las referencias de emplazamiento y
funda el escenario en el simple cruce de dos trazos, horizontal
y vertical, que se apoyan en el único detalle figurativo que se
mantiene del escenario anterior: el poste de madera que
emerge del agua, sobre el que sigue apoyando su mano la
20 y 21 J. Miró, esquemas para el sello "Aidez l'Espagne", publicados en AC 25,
juny 1937, y Cahiers d'Art 4-5, 1937: "Ayudad a España" y no, como traduce el
Ministerio de Cultura, "Adiós, España".
22 "Charette à bois et baigneuses", 1935, detalle: la mano entreabierta de Le
Corbusier es anterior al puño cerrado de Miró.
23 Detalle de la figura 17.
24 Le Corbusier hacia los años 60, repasando la mano de "Charette à bois et
baigneuses".
25 "Femme au bateau", 1932: mujer acostada a la sombra de una barca, con las
piernas entrecruzadas.
26 Cartón para el tapiz "Marie Cuttoli", 1936. La imagen está invertida horizontal-
mente, izquierda-derecha. 
27 "Femme assise, cordage et bateau", 1932.
28 "Deux baigneuses au filet de pêche", 1936.
29 "Femme, bateau et cordage", 1932.
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–29 Carta a W. Ritter y J. Tcherv, del 27.5.1938, en: J. Petit, op. cit., p. 85.–-30 Carnet M54, p. 39. 
mujer de la izquierda. 
El escenario de esta segunda serie no sólo es más estiliza-
do, sino que llega a transformar el marco geográfico en un dis-
positivo mental. A la composición que contraponía dos figuras
en un exterior, sobre un embarcadero o un muelle, se super-
pone ahora un fondo perspectivo propio del interior de una
habitación: el cielorraso está indicado por el triángulo amarillo
en el margen superior de la tela; el conjunto de recortes blanco,
amarillo y gris que se superponen al cuerpo de la mujer de la
izquierda es una puerta entreabierta –según un trazado repeti-
do en la pintura de Le Corbusier desde los años puristas, donde
pueden coincidir en una misma imagen una linterna con pare-
des de cristal y una puerta entreabierta, ambas como figuras del
cubo traslúcido, de la caja de luz (fig. 38)–, y el suelo queda
sugerido por la prolongación de la línea horizontal de la cruz,
reforzada en algunos casos por un recorte de color amarillo,
indicando el cielorraso. 
Estamos simultáneamente, por tanto, en un interior y en un
exterior: ¿quizás en un exterior recordado desde un interior?,
¿quizás porque Le Corbusier recuerda en 1939 una escena de
1932?, ¿o acaso, como bien sabemos, es que « le dehors est
toujours dedans »?
Es posible sentir que, entre la cruz de horizontal y vertical,
abajo, y la mano abierta, arriba, se componen relaciones tan
intensas como entre las dos mujeres. La cara de la mujer roja
ocupa el rincón inferior derecho; la cara de la mujer azul, el
rincón superior izquierdo. La cruz de horizontal y vertical ocupa
el rincón inferior izquierdo; la mano abierta, el superior derecho.
Hay así una interminable simetría, entre una mujer y la otra,
entre la cruz y la mano, entre interior y exterior, entre profundi-
dad azul y superficie roja, entre línea y volumen…
Un párrafo de una carta a William Ritter, contemporánea a la
realización de "Barcelone I" y "Barcelone II", comentando un
dibujo ofrecido de regalo a su amigo, puede darnos a conocer
la relación que para Le Corbusier hay entre el origen represen-
30 31 32
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tativo de una obra y  su imagen final:
Votre dessin, n'y cherchez aucune signification. Il n'en a pas.
A l'origine, il y a trois baigneurs en vacances. Et le reste c'est
la folle du logis qui l'a fait.29
En el origen, unos bañistas de vacaciones, luego, pintar pro-
duce la superación de aquella representación primera y la
aparición de otra cosa, innominable, ingobernable, autónoma.
Le Corbusier ha hecho el comentario refiriéndose a un dibujo
hecho en Argelia, es decir, como Barcelona y Formentor, tam-
bién al otro lado de los Pirineos. Tampoco ese dibujo tiene
ninguna significación.
En todo este trabajo manual, visual, mental, en toda esta apli-
cación sabia y paciente del sistema de la pintura operado por
Le Corbusier, ¿qué hay de la caída de Barcelona, o qué hay de
la misma ciudad de Barcelona? Nada, por el momento.
Queremos subrayar, sin embargo, que la cuestión, generali-
zable a cualquier análisis de cualquier obra de cualquier autor,
no es descubrir ni denunciar los sentimientos, palabras e ideas
usados por el autor, sino comprobar cuáles son los sentimien-
tos, palabras e ideas que, usados por nosotros, producen, en
nuestro tiempo, una más concreta comprensión y una más
aguda percepción de la obra. Y, en este caso, la minuciosidad,
el detallismo y la precisión del análisis tienen un sentido pre-
ventivo: sólo sirven para evitarnos decir tonterías, trinos y
cacareos, sin nunca ser capaces de garantizar que veamos y
comprendamos con claridad la obra. Es posible que, en nuestro
trayecto, no podamos llegar a establecer ninguna certeza, sino
a levantar dudas: pero dudas fértiles, puesto que harán mirar
con atención la obra, y conservarán abierta, en su indetermi-
nación, la capacidad estimulada de la percepción.
En una página de sus carnets privados, quizás como
proyecto de un libro futuro, Le Corbusier escribe, el 28 de
noviembre de 1958, en vuelo hacia la India, la lista de las 110
ciudades que ha conocido a lo largo de su vida, en una secuen-
cia no cronológica,  sino por simpatía, en agrupaciones donde
se mezcla lo personal con los proyectos realizados en o para
cada ciudad:
avion Paris Dehli
28/11/58
Les Villes que j'ai connues "3 Ets H" Edit Minuit
Paris Le Havre, Marseille Lyon St Dié La Rochelle
Bordeaux Toulouse Toulon Nice, Lille
Nancy Etc Strasbourg, Rouen Reims Biarritz
N York, Philadelphie, Détroit Chicago
Boston San Francisco Buenos Aires. Rio de Janeiro, Sao
Paolo
Montévideo, Bogotá Barranquilla Carthagène
Madrid, Lisbonne, Barcelone, Murcie
Cordoue, Grenade Valladolid Avila
Burgos, Tarragone, Valence.
Londres
Stockholm, Oslo, Gotheborg
Moscou, Varsovie, Prague
Vienne Innsbrück
Munich Augsbourg, Stuttgart, Karlsruhe
Frankfort, Cologne Hambourg, Lubeck
Brême, Berlin
Milan, Florence, Sienne, Pise, Lucques
Rome, Pompéï, naples,Tarquinia
Bologne Vérone Padoue, Vicence
Venise, Ravenne
Budapest, Belgrade Bucarest
Andrinople, Stamboul, Brousse en Asie
Salonique Athènes.
Le Caire
Alger, Marrakech, Fez, Rabat
Casablanca.
Karachi, Bombay, Dehli, Ahmedabad
Tokio, Kioto
Simla
La Chaux de Fonds, Berne, Genève.
Lausanne, Bâle, Soleure St Gall Zurich
Lucerne
Laghouat Ghardaïa, Dakar
= 11030
Barcelona es la número 32 de la lista, recordada entre Lisboa y
Murcia.
3 0 Primer esquema. para
"Barcelone II", dos bañistas sobre
un muelle y en un interior, firmado
"Le Corbusier": tinta sobre papel,
22,3 x 27 cm.
3 1 Segundo esquema para
"Barcelone II", firmado y fechado
"Vézélay 39. Le Corbusier":
acuarela sobre papel, 50 x 65 cm.
32 Sgrafitto, 11 x 13,5 cm.
33 "Barcelone II", titulado y fecha-
do al dorso: "Barcelone II, 1939":
óleo sobre tela, 81 x 100 cm.
34-36 Detalle del pliegue de la mano en las figs. 28-30, previas a “Barcelone II”
37 Detalle del pliegue de la mano de "Barcelone II" (fig. 31). Todas las obras pos-
teriores, de 1959 a 1962, mostrarán el mismo pliegue
38 "La bouteille de vin orange", 1922, con el motivo de la puerta entreabierta,
común a tantas obras de Le Corbusier 
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–31 « Cortège… Ouvrage de luxe. Un titre en couleurs. Une table noir et blanc. Six planches en couleurs. 103 x 69 cm. Signée dans la pierre. 300 exemplaires. 1960. »
Le Corbusier utiliza una copia fotográfica de "Barcelona II", de 18 x 24 cm, para plantear la distribución de colores en la litografía, fechando el apunte a « Le Lac 8 août
59 »,  es decir durante alguna estancia en la petite maison de su madre (fig. 41). –32 Hay una la litografía en blanco y negro coloreada a la acuarela, probablemente
preparatoria para la impresión en color definitiva (fig.43).–33 Advirtamos también la alteración introducida al traducir "Chute de Barcelone" como "La” caída de Barcelona:
40
39 Sin título, firmado y fechado "Le Corbusier, 39-60": dibujo a tinta, FLC 3925.
40 "Personnages", firmado "L-C 62": pastel, 50 x 62 cm.
41 Estudio de colores para una litografía de la serie Cortège, sobre una fotografía
de "Barcelone II", fechado « Le Lac 8 août 59 ».
42 "1939. Chute de Barcelone", de la serie Cortège, fechada "L-C. Chandigarh.
2.11.60, titulada e impresa en 1962: litografía en tinta negra, 71 x 102 cm.
43 "1939. Chute de Barcelone", de la serie Cortège, fechada "L-C. Chandigarh.
2.11.60, titulada e impresa en 1962: litografía en color, 71 x 103 cm.
44 Litografía "1939. Chute de Barcelone", en tinta negra, coloreada en acuarela:
73 x 105 cm.
45 Indice de la serie Cortège, 1962.
1959-1962: DOS MUJERES CON MUCHOS NOMBRES
Veinte años después de pintado el óleo, Le Corbusier vuelve a
las dos mujeres de "Barcelone II".
Lo hace en tres ocasiones: en un dibujo sin título, FLC 3925,
a tinta, fechado «39-60», de 24,5 x 31,5 cm (fig. 39); en un dibu-
jo a pastel titulado "Personnages", FLC 62, firmado y fechado
"LC 62", de 62 x 50 cm (fig. 40); y en dos de las litografías de la
serie Cortège31, que empieza en 1959 y finaliza en 1960 en
Chandigarh, donde la tercera de las láminas, en dos tiradas,
una en blanco y negro (fig. 44) y otra en color (fig. 45), es otra
versión de "Barcelone II"32.
La impresión de las seis dobles láminas, el índice (fig. 43) y
la carpeta de Cortège no se hace hasta 1962. Es sólo entonces
cuando Le Corbusier da título a cada una de las láminas, del
que carecen en su superficie material:
1. je rêvais… 28 oct
2. Abraça 10 nov
3. 1939. Chute de Barcelone 2 nov
4. jeux 5 nov
5. chez soi… 8 nov
6. Trois verres d'apéritif 21 nov
ces six compositions ont été faites par Le Corbusier à
CHANDIGARH en novembre 1960 imprimées par Mourlot à
Paris en 1962.
Es ahora, en 1962, cuando aparece inequívocamente por
primera vez el nombre de Barcelona y la apelación a una
"chute"33.
Las seis láminas de la serie Cortège tienen en común ma-
nifestar, sin ocultamiento, el tránsito desde lo visual hasta lo
simbólico –o quizás a la inversa–. En "je rêvais..." (fig. 46) la
figura es la de una mujer alada y con cabeza de ave, en una
posición próxima a las de "Barcelone I" y "II": sentada, con una
pierna doblada sobre la otra; una mano de gran tamaño inter-
cambia su posición con la cabeza de la mujer de la derecha en
"Barcelone II". En el centro de "Abraça" (fig. 47) una línea dibu-
ja la figura central de una gran mano; en la mitad derecha, un
39
con el artículo se especifica una ocasión, indeterminada en el original. ¿Quizás Le Corbusier, cuando está mirando imágenes de su pintura a 20 años de distancia, ve
ahora la escena como la un tropezón?, pero, ¿por qué «de Barcelona»? –34 Le Corbusier lo explica en Une maison - un palais y en La ville radieuse. Los mismos dibu-
jos han servido de base a varios óleos, en varias épocas. –35 Abundan, así, en la obra de Le Corbusier, las pintures tituladas con una doble fecha. El caso límite quizás
sea "Nature morte aux nombreux objets 23-44-49-52-53". 
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jarro, que quizás reaparece agigantado en la mitad izquierda, a
punto de convertirse en una cabeza de toro y/o en el cuerpo de
una mujer, de la que se concretan ombligo, cadera y pechos; la
escena es junto al mar, del que se muestra el oleaje. El lugar de
"jeux" (fig. 48) es la superficie de una mesa; en la mitad
derecha, mostrada en planta y alzado o sección, una frasca de
cristal; en la mitad izquierda, la directriz vertical de la frasca es
agigantada por un escalo-namiento ascendente, cuyo origen
visual puede estar en los dedos entrecruzados de dos manos,
a cuyo alrededor se deslía un cordel cuyos lazos van a conver-
tirse en línea vertical. En "chez soi" (fig. 49), una mujer desnu-
da, echada en el suelo, con las piernas dobladas, se superpone
a un espacio interior, con una puerta entreabierta, un cortinaje
ondulante, ventanas; la mujer levanta un brazo y abre la mano,
roja y enorme, sobre su cabeza; de entre sus ingles crece una
línea vertical. En "Trois verres d'apéritif" (fig. 50), un perro está
echado sobre una alfombra; una mujer desnuda, con cabeza de
ave, asoma por el hueco de la puerta; sobre una mesa de cam-
pamento, una botella con las tres copas; el tronco de un árbol
visto en muy primer plano, con dos hojas perdidas sobre la
superficie de la lámina: parecen de higuera; la escena es cer-
cana a aquellos dibujos con los que Le Corbusier recogía la
vida a ras de suelo, casi de campamento, entre los pilotis de las
barracas de Arcachon, donde un tablón que sirve de banco es
un monumento, cada gesto funda un rito y una higuera es una
figura totémica34. Cada una de las láminas es, pues, sin ocul-
tarlo, la decantación de materiales anteriores.
Esa repetición de unas obras en otras es una práctica habi-
tual en Le Corbusier, que toma obra de cualquier momento para
reencarnarla en nuevas versiones35. Se trata de algo quizás
próximo al sentido de lo ritual, tan importante para Le Corbusier,
es decir al sentido de la repetición, como gesto capaz de volver
al origen. Sin embargo, no es el único motivo de esa insistencia
en algunos modelos.
Desde 1955, la edición y venta de litografías y obra plástica
había sido una importante, si no la principal, fuente de super-
vivencia económica de Le Corbusier. Basta comparar la canti-
dad de exposiciones de dibujo, pintura, escultura, tapicería y
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–36 Carnet S66, p. 25. El resquemor ya había sido anotado por Le Corbusier en otros carnets privados, por ejemplo, en el Carnet N58, p. 31, donde recuerda que en
ocasiones él mismo e Yvonne debieron pedir prestado dinero, y que su trabajo como arquitecto no es remunerado. –37 Carnet S66, p. 27. Heidi Weber es su marchante
para el mercado europeo; mientras que Pierre Matisse, el hijo del pintor, lo es para el mercado estadounidense. –38 Jean Petit y la Encyclopédie Le Corbusier situan
erróneamente la exposición en el Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona, cuando fue en la nueva sede del Colegio de Arquitectos de Cataluña y Baleares. Se
inaugura el 17 de noviembre para durar hasta el 9 de diciembre, pero se prolonga por un tiempo indeterminado, en una ciudad colapsada por una mítica nevada. En los
archivos del Colegio de arquitectos no se ha querido o sabido conservar ninguna documentación sobre el acto, ni siquiera un ejemplar del catálogo de mano, con el texto
escrito a propósito por Le Corbusier, ni tampoco la correspondencia con Le Corbusier, y ello pese a que Xavier Busquets, el arquitecto autor del edificio recién inaugu-
rado en 1962 e interlocutor de Le Corbusier, ha legado todo su archivo profesional al Colegio, donde supuestamente se encuentra depositado. –39 Acta de la Junta de
gobierno del Colegio de arquitectos, 22.2.1962.–40 FLC C2-05-130. El decano del Colegio en ese momento es uno de los representantes del nacional-catolicismo fran-
quista, M. de Solá-Morales Roselló, bajo cuyo control están, además del Colegio de arquitectos, la Escuela de arquitectura y el Ayuntamiento de Barcelona.–41 Formada
por el decano, X. Busquets, N. de Prat Batlle y Ll. Cantallops Valeri. –42 Carta a M. de Solá-Morales del 6.4.1962, FLC C2-05-132 y G3-02-234. –43 FLC C2-05-131.
–44 FLC C2-05-59 y 60. –45 «El arquitecto declinó la oferta, alegándome su avanzada edad (75 años) y la prohibición de sus médicos que viajara»: las excusas de Le
Corbusier indican bien su escaso entusiasmo por la ciudad (J. M. Martínez-Marí, "Le Corbusier" (cartas de los lectores), La Vanguardia, 16 de octubre de 1987. Montbau
obra gráfica: entre 1913 y 1938, durante 25 años, 8 exposi-
ciones; entre 1945 y 1964, durante 19 años, 60 exposiciones.
En sus papeles personales, abunda la amargura comentando
los aprietos económicos y la no rentabilidad de su actividad de
arquitecto. La venta de pintura subvenciona su trabajo como
arquitecto. En enero de ese año de 1962, por ejemplo, Le
Corbusier anota en su carnet: 
Yvon, Soltan emprunts, fait ses robes elle même
–pas d'auto
depuis 1918 pas de Dimanche
Marseille pas 1 honoraire p. moi
–indes = zéro
–Meaux 8 années
–Firminy 8 années
–Bagdad
Plans de villes pas payés.36
En el mismo carnet, dos páginas después, se leen comentarios
sobre sus marchantes:
27/2/62 H. Weber
L-C = 1 mot L-C vente de tableaux et dessins et sculptures
collages p. l'Europe (pour contrat H Weber avec la ville de
Zurich)
Pierre Matisse renouveler avec
Renouveler.37
1962: UNA EXPOSICIÓN EN BARCELONA
Desde abril de ese mismo 1962, mientras imprime “Cortège...”,
Le Corbusier está preparando una exposición de ampliaciones
fotográficas de su pintura, a celebrar en la recién inaugurada
sede del Colegio Oficial de Arquitectos de Cataluña y Baleares,
en Barcelona38 (figs. 51 y 52). La iniciativa de la exposición es
del Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona, cuya directo-
ra, la señora M. D. Orriols, la propone al Colegio de arquitectos.
«Estimando interesante tal propuesta, y la posibilidad de hacer
coincidir la exposición con la inauguración del nuevo edificio del
Colegio (…) se iniciaron gestiones directas con el arquitecto Sr.
Le Corbusier en París, trasladándose a dicha capital el arqui-
tecto Sr. Busquets, cuyas gestiones han tenido resultado com-
pletamente satisfactorio »39. Una carta del decano del Colegio,
del 2 de abril, tras la vuelta de Busquets de París, confirma a Le
Corbusier la propuesta de exposición, a inaugurarse en junio, y
le invita a desplazarse a Barcelona durante el mes de mayo,
para preparar el montaje y pronunciar una conferencia40. Al
mismo tiempo, el Colegio designa la comisión organizadora de
la exposición4 1. Le Corbusier declina la invitación a
desplazarse, anuncia que « le type d'exposition que je pro-
poserai est un peu particulier, il est, à mon point de vue, très
intéressant et c'est le seul possible », y delega en Candilis toda
la posterior negociación y montaje42. Candilis escribe el mismo
día 6 de abril a la directora del Museo de Arte Contemporáneo
de Barcelona, afirmando que « Monsieur LE CORBUSIER doit
me transmettre à la fin de cette semaine la liste exacte des
œuvres qu'il a sélectionées à votre intention »43. Efectivamente,
484746
es el nombre de un "núcleo satélite" construido entre 1959 y 1962 por el Patronato municipal de la vivienda de Barcelona, según proyecto de los arquitectos López Iñigo,
Giráldez y Subías. La iglesia será construida, siguiendo un modelo "casas Jaoul", según proyecto del arquitecto Francesc Vayreda. –46 "Barcelone et Baléares" es la
asociación que hace Le Corbusier, inducida quizás por lo que era el ámbito del Colegio de arquitectos en aquel tiempo, cubriendo ambos lugares. –47 Jean Petit, op.
cit., p. 214. –48 Al aplicar en 1988, no sabemos si a consciencia, pero sí injustificadamente, el título de una litografía de 1962 para aumentar el interés de unas pinturas
de 1938 y 1939, se produce una feliz coincidencia entre la rentabilidad económico-mercantil para el marchante y la rentabilidad político-mercantil para el gobierno "socia-
lista", que se presenta en la publicidad como continuador de los valores de la España leal de 1936-39, al tiempo que, en la práctica, garantiza la estabilidad y continuismo
postfranquista. –49 Le Corbusier anuncia en una nota a Candilis, el 6 de octubre, el envío del prefacio (aunque el texto está fechado dos días después), acompañán-
dolo de una breve nota para remitir a M. de Solá-Morales, por la que sabemos que la inauguración de la exposición se ha retrasado al 25 de octubre. Como post-data,
Le Corbusier propone al Colegio. « Ne pensez-vous pas que l'on pourrait, avec le matériel photographique que vous possédez, faire un livre-album-dépliant, tout à fait
éloquent, sans texte ? » (FLC C2-05-133 y G3-02-275). El conjunto de documentos sólo se envía a Candilis el 15 de octubre, pero el 18 ya hay un acta de la Junta de
gobierno del Colegio de arquitectos  acusando recibo del prólogo y acordando «encomendar el catálogo de la Exposición a Cuadernos de Arquitectura, el cual deberá
realizarse siguiendo las sugerencias de Le Corbusier; el texto del escrito de dicho arquitecto se publicará en reproducción fotográfica» (Acta del 18-10-1962). 
46 Cortège,1. “je rêvais...”, versión en línea.
47 Cortège, 2. “abraça”, versión en línea.
48 Cortège, 4. “jeux”, versión en línea.
49 Cortège, 5. “chez-soi”, versión en línea.
50 Cortège, 6. “Trois verres d’apéritif”, versión en línea.
51 Exposición de fotografías ampliadas de pintura de Le
Corbusier en el Colegio de arquitectos de Barcelona,
1962.
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el esquema con el que Le Corbusier planifica la exposición
ocupa dos hojas, tituladas “Barcelone”, y está firmado y fecha-
do « 14/4/62. L-C avec Jossic »44.
Durante el mismo 1962, Le Corbusier ha recibido en la rue
de Sèvres la visita del gerente del Patronato Municipal de la
Vivienda de Barcelona, el arquitecto J. M. Martínez-Marí, que
trata de proponerle el encargo de la iglesia parroquial del nuevo
barrio de Montbau45.
¿Sería posible que hubiera sido la ocasión de esa visita
absurda y de esa exposición, con sus espectativas comerciales,
o, incluso, por qué no, quizás con su recuerdo de haber estado
en esa ciudad antes, alguna vez, lo que acercara el nombre de
Barcelona, para dar título a una escena de vacaciones en
Formentor o Bretaña46, una escena que en su versión privada
se llama "Personnages" y cuyo borrador es descrito por la
Fondation Le Corbusier como "FLC 3925. Deux nus féminins"?
Si el origen de ese título queda en la bruma, no así el momen-
to de su aparición: sólo ha sido en 1962, al grabar la "Table" de
Cortèges, que Le Corbusier inventa el nombre "Chute de
Barcelone". Retroactivamente: lo que no sabemos es cuándo
han aparecido los títulos "Barcelone I" y "Barcelone II", o
"Barcelone Février 1939", ni cuándo les han dado "1939" como
fecha a esos dos óleos de bañistas. Jean Petit recuerda: « Les
toiles qui ont été indiquées dans la nomenclature ci-dessus ont
été choisies avec Le Corbusier qui a lui-même, en décembre
1964, titré certaines œuvres qui ne l'étaient pas jusqu'alors »47.
¿Son "Barcelone I" y "Barcelone II" títulos dados sólo en 1964?
Si hubiesen sido expuestas o publicadas antes, podríamos
resolver la cuestión, pero, al haber estado esas telas arrin-
conadas, queda por determinar si tuvieron título antes de la
recapitulación de 196448.
El texto de Le Corbusier que acompaña el catálogo de la
exposición está fechado « le 8 Octobre 1962 ». Son cuatro pági-
nas mecanografiadas49, Le Corbusier no manifiesta ninguna
opinión, recuerdo o sentimiento personal hacia esa ciudad,
cuyo nombre aparece protolorariamente, a veces incluso añadi-
do al mecanografiado. 
167
5049
–50 Añadido a mano: « de Barcelone.» –51 Sic.–-52 Añadidas a mano, las "s" para formar el plural: « les responsables ». –53 Añadido a mano: « Au moins avais-je
empêché le président cité plus haut d'empêcher les jeunes étudiants de succomber aux tentations de Paris “la Grande Perfide” ». 
PREFACE
Vous m'avez demandé de faire une exposition de peinture
pour inaugurer le Bâtiment des Architectes de Barcelone et
Baléares au cœur de la cité50.
Ne disposant pas de tableaux (puisqu'ils sont tous réunis à
la grande exposition du Musée National d'Art Moderne de
Paris, 13 novembre 1962 - 13 janvier 1963) j'ai eu l'idée d'é-
tendre votre intérêt à un sujet plus aigü : celui d'expliquer,
par les faits, qu'un homme animé de capacités visuelles
était tout naturellement capable de pratiquer des arts qui ne
sont pas séparées par aucune frontière : l'urbanisme et l'ar-
chitecture (sciences indissociables), la peinture, la sculp-
ture. Et qu'ayant voué sa vie depuis l'âge de quinze ans à
ces recherches, c'est à dire pendant soixante années, il n'a
pas le sentiment d'être un “touche-à-tout" mais, tout simple-
ment, d'être un homme libre, n'ayant jamais reconnu l'a-
cadémisme et ayant lutté contre l'académisme (Ouverture
des "Dix conférences de Buenos Aires" en 1929, titre de la
première conférence : « SE DELIVRER DE TOUT ESPRIT
ACADEMIQUE »).
Et voilà pourquoi j'ai eu l'idée de rassembler pour vous, choi-
sis parmi vingt mille clichés, une cinquantaine de documents
photographiques et de les opposer ou harmoniser ensem-
ble.
Mais de quelle manière ? Non pas par de petites photogra-
phies que l'on regarde en fronçant le front, mais par des
agrandissements, parfois au-delà de la grandeur naturelle
(peinture et scultpture), donnant soit des ensembles soit des
fragments, et d'une dimension absorbant le champ visuel
d'un spectateur. J'ai choisi la mesure de 2m 26, fruit du dou-
ble carré "113 113", porteur de certaines proportions décou-
vertes un jour et baptisées "le MODULOR". Le "Modulor" est
un outil offert (gratuitement, le brévet ayant été mis dans le
domaine public) à qui voudra s'apercevoir qu'il contient une
gamme de dimensions basées sur la stature humaine. Il
parait que c'est un apport caractéristique dans le domaine
moderne des propportions : prendre la stature humaine
comme champ d'émanation de rapports harmoniques, ma-
thématiques, infiniment et presqu'indéfiniment combinables.
Une ressource telle, dans la mondialisation qui s'empare du
monde actuellement, est un facteur de paix – tout en laissant
vivre les divers systèmes de dimensionnment tels que le
pied-pouce, le mètre, etc, etc…
Mais les têtes têtues et les méchants garçons et ceux qui
sont toujours à dire : « Non ! » (ils sont à l'occasion des
idiots) déclarent que c'est là un point de vue exclusivement
personnel et arbitraire. A l'invention du "Modulor", cette
capacité de mondialisation était considérée comme apa-
tride, anti-nationale, et rejetée avec horreur par ceux qui ne
savaient même pas de quoi il s'agissait.
J'ai donc fait l'Exposition de Barcelone avec soixante-huit
photographies agrandies à 2m 26 de hauteur.
Dès 1931, lors de la construction du Pavillon Suisse de la
52 Exposición de fotografías ampliadas de pintura de Le Corbusier en el Colegio
de arquitectos de Barcelona, 1962.
52
–54 Añadido a mano: « encore ». –55 Añadido  mano: « de couleur ». 
Cité Universitaire, le Président de cette Cité Internationale
me déclarait vouloir mettre aux murs de ce Pavillon Suisse
de grands tableaux représentant les rocs, les neiges et les
glaces, etc, etc… rappelant leur patrie aux pauvres étudi-
ants venus se perdre dans le Paris dangereux. J'eus alors
l'idée de réaliser, en deux ou trois jours, le premier "mural
photographique", considéré non pas comme un document
mais comme une œuvre d'art. Ce document de cinquante-
cinq mètres carrés (11m x 55m)51 était fait de cinquante-cinq
documents trouvés chez les naturalistes, dans les labora-
toires, chez les araignées, chez les briqueteurs, sur les
dunes de sable et les plages d'océan à marée basse, etc,
etc… Magnifique tapisserie opulente et belle en soi, d'un
gris profond – un camaïeu : tout simplement le gris des pho-
tographies au bromure. D'aucuns furent ravis, enthousias-
més. D'autres, par exemple "La Gazette de Lausanne" –
journal qui avait bénéficié d'une situation internationale pen-
dant la Grande Guerre de 1914-18 - titra, en première page:
« LA VERITE SUR LE PAVILLON SUISSE DE LA CITE UNI-
VERSITAIRE: Qui a commandé ce mural photographique ?
Qui a osé l'accepter ? Il faut dénoncer le responsable52 ! Un
seul terme peut qualifier ce mural : C'EST UN DETOURNE-
MENT DE MINEURS ! » … Dix années plus tard, les gens
d ' H i t l e r, pendant l'Occupation, partageant cet émoi,
arrachèrent ce photo-mural du Pavillon.53
La preuve avait été faite de l'entrée possible de la photogra-
phie dans l'arsenal du peintre et de l'architecte.
J'ai donc rassemblé pour votre exposition de Barcelone, des
agrandissements photographiques d' "urbanismes", d'
"architectures", de "tableaux", de "peintures murales ", de
"dessins", de "sculptures", hors de leurs dimensions : "trans-
posés".
Il y a autour de moi, dans son atelier privé, pas mal de sculp-
tures faites avec mon ami Savina (non pas Membre de
l'Académie des Beaux Arts, mais ébéniste dans une petite
ville de Bretagne). Nous travaillons ensemble depuis quinze
années à faire des sculptures que j'ai projetées polychromes
souvent, car la couleur est le signe de la vie, le porteur de la
vie. Le monde qui s'ouvre devant nous aujourd'hui devient
polychrome, est devenu polychrome. Ouvrez les yeux sur
les couleurs variées des automobiles qui étaient toutes
noires il y a peu de temps54. Ouvrez les yeux sur les bou-
tiques de la rue. J'ai commencé la polychromie architetrale
lorsqu'étant démuni de moyens financiers pour achever
l'Unité d'Habitation du Boulevard Michelet, à Marseille, je
pris des pots de couleurs intenses et envoyai les ouvriers
dans chacune des sept cents loggias Est, Sud et Ouest de
cet immeuble, pour y peindre parois et plafonds d'une poly-
chromie créatrice d'émotion, provocatrice de chocs,
appelant la curiosité du spectateur et apportant à cette mai-
son une joie que personne n'a pu contester.
(Note pour le lecteur : Il avait fallu, pour peindre les façades
de l'Unité d'Habitation de Marseille, donner quatre mille
ordres différents pour que les peintres puissent aller, chacun
avec son pot55, à la juste place. Cela a l'air stupéfiant ; c'est
un fait : la rigueur la plus sévère dicte seule les problèmes
de polychromie. J'ajoute même que pour créer une poly-
chromie architecturale, intérieure ou extérieure, il faut que
l'architecte se mette quasiment en transe… mais, ici, on me
traitera de fou !).
Revenons à Barcelone. Je suis heureux de reconnaitre à la
photographie au bromure la capacité d'être "murale". Vous
m'avez permis, mon cher Président, de faire, proche de la
Rambla, une exposition de peinture de Le Corbusier sans
tableaux !
Cette « Exposition de Peinture Le Corbusier  s'étend donc à
la sculpture, à l'architecture, à l'urbanisme, judicieusement
choisis. Elle est monochrome. « A VOUS DE JUGER ! » 
( comme ils disent ici, à la Télévision du jeudi ou du vendre-
di  soir (à moins que ce ne soit d'un autre jour).
Paris, le 8 Octobre 1962
LE CORBUSIER
Nada aparenta en el texto que, en 1962, al dirigirse a los arqui-
tectos de Barcelona, Le Corbusier se sienta afectado o
recuerde haberse sentido alguna vez conmovido por algún
episodio del pasado de la ciudad, aunque sin duda sabemos
que recordó durante muchos años, por sus insistentes recla-
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53 "Taureau III. Atlas Chandigarh", tal como se publica, invertida verticalmente, en
el catálogo de la exposición de Barcelona, « La tête en bas, les pieds en l’air ».
54 La pintura en su posición natural.
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Si vous êtes d'accord, vous pourrez faire envoyer ces pan-
neaux à Mr José Luis Sert, Doyen de l'Université de
Harvard, à Cambridge, pour l'inauguration du bâtiment du
Visual Arts Center que j'ai construit au centre de l'université.
Vous pourrez ainsi rentrer dans une partie de vos frais et
peut-être cette proposition vous sera-t-elle agréable.
2º/ Si vous n'êtes pas d'accord avec cette proposition je
vous prierais de vous mettre d'accord avec cette nouvelle
proposition: voulez-vous envoyer les 59 panneaux, aux frais
de l'Université de Harvard, pour une durée de…
Je vous mettrai en rapport avec les organisateurs de mon
exposition à Harvard (Mr José Luis Sert).
J'attends donc votre réponse à ce sujet et je vous prie d'a-
gréer, monsieur, mes meilleures salutations.
P.S. Ci-joint copie de la lettre que j'adresse ce jour à M. José
Luis Sert.
LE CORBUSIER57
Paris, le 17 Décembre 1962
Exp. le 19.12.62
Monsieur Javier Busquets (…)
Monsieur,
J'ai reçu votre lettre du 12 décembre 1962. Je vous remer-
cie des renseignements fournis.
1º/ Dans ma lettre du 7ct. je vous demandais quelques pho-
tos de l'exposition elle-même. Faites-moi savoir si vous en
avez prises ou si vous n'en avez pas prises.
C'est un nouveau type d'exposition que j'ai crée du temps du
modulor (1947) et c'est la première réalisation de ce genre
avec des agrandissements photographiques (le livre "Le
Modulor 1", page 159).
Je vous précise donc encore une fois ma question.
2º/ je n'ai jamais reçu les douze catalogues que vous m'an-
noncez être partis en novembre mais vous ne m'indiquez
pas la date dans votre lettre.
3º/ J'ai reçu ce matin huit dépliants, avec ma préface, qui
semblent être votre catalogue. Je vous en remercie.
Veuillez agréer, monsieur, l'expression de mes meilleurs
maciones a Sert, que no le habían pagado por sus proyectos
para la ciudad. 
La correspondencia que queda con motivo de la exposición
contribuye a alejar cualquier connotación sentimental o de sim-
patía hacia la ciudad:
Paris, le 7 Décembre 1962
Monsieur  Javier Busquets (…)
Monsieur,
Inclus veuillez trouver photo-copie de la lettre, à moi
adressée, de la secrétaire de M. Candilis. Vous êtes (vous,
M. Busquets) très étonné que M. de Prats Batlle n'ait pas
fait le nécessaire. Laissez-moi le droit d'être, à mon tour,
très étonné (vis à vis de vous-mème ou des organisateurs
de l'exposition de Barcelone) d'apprendre par votre lettre
que  « l'Exposition a été prolongée car il y avait énormément
de monde ». 
J'ai fait gratuitement pour vous un travail considérable. 
Un minimum de politesse aurait exigé que vous m'envoyez:
Le catalogue de cette Exposition
Quelques photographies de l'exposition
Mais la politesse, en général, ne règne pas aujourd'hui et
laissez-moi manifester ma désillusion.
Je vous demande donc formellement par cette lettre que
vous, ou M. de Prats Batlle, me fassiez parvenir les docu-
ments ci-dessus évoqués.
D'autre part, vous avez 59 dessins de ma main que vous
conservez indument. Je vous prie de me les envoyer immé-
diatement.
Veuillez agréer, Monsieur, mes salutations distinguées.
LE CORBUSIER56
Paris, le 12 décembre 1962
Monsieur Javier Busquets (…)
Monsieur,
Comme suite à ma lettre du 7 décembre 1962 je me per-
mets de vous poser cette question. Êtes-vous disposé à
céder, à un prix déterminé, les 59 panneaux que vous avez
faits et qui constituent mon exposition à Barcelone?
–56 FLC C2-12-23.–-57 FLC G3-01-447. El Colegio pedirá 1.600 dólares como pago de los paneles (Acta de la Junta de gobierno del 3-1-1963). No hay indicaciones
de que la operación se llevara a cabo. –58 FLC C2-12-28.
sentiments.
LE CORBUSIER
P. S. Je vous signale que dans votre dépliant, le troisième
panneau est à rebours: la tête en bas, les pieds en l'air. C'est
bien dommage ! Mais à part cela, ce type de catalogue était
très intéressant.
L-C58
« La tête en bas, les pieds en l'air. C'est bien dommage! »:
quizás fuera esa torpeza de las autoridades colegiales de
Barcelona, colocando cabeza abajo y patas arriba un panel
(figs. 46 y 47), en 1962, lo que había provocado la única caída
de Barcelona que Le Corbusier llegara alguna vez a lamentar.
Maria Magdalena Jaume Adrover, <anelja@hotmail.com>,
«he nacido en Palma de Mallorca, el 27 de noviembre del
79, curso Bellas artes en la Universidad de Barcelona y mi
curiosidad se balancea por alguna arquitectura». 
Fernando Marzá (Barcelona, 1951), arquitecto, especial-
izado en museología y museografía. Ha sido comisario y
escenógrafo de las exposiciones "Le Corbusier i
Barcelona", para la Universitat de Barcelona, en 1988, Y "Le
Corbusier. Fars del segle XX", para el Centre de cultura
contemporània de Barcelona, en 2001. Trabaja actualmente
en la galería contemporánea de la Cité de l'architecture de
París, donde construye una reproducción a escala natural
de una célula de la Unité de Marsella.
Josep Quetglas, <josep.quetglas@upc.es>, (Ciutat de
Mallorca, 1946), arquitecto, catedrático de la Universitat
Politècnica de Catalunya. Ha publicado los libros: Escritos
colegiales; La casa de Don Giovanni; El horror vitrificado:
imágenes del Pabellón de Alemania; Pasado a limpio I y II
y, recientemente, Artículos de ocasión.
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